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El beso de la paz se introdujo muy pronto en la liturgia cristiana, como gesto
de saludo y de fraternidad, pero sobre todo de reconciliación, siguiendo las ense-
ñanzas de Cristo que exhorta a los fieles a ir en busca del hermano que pueda tener
algún reproche, antes de presentar las ofrendas en el altar (Mat., 5,23-24). En una
fecha que desconocemos se empieza a transmitir la paz a través de un objeto, que
puede ser el propio misal o la patena. Pero la Iglesia, como en tantas otras ocasio-
nes, pronto aprovechó para crear un nuevo tipo de pieza específica hecha en
materiales nobles, que se conocerá como portapaz. Parece ser que cayó en desuso
en el siglo XIX, pues los más modernos que se conocen datan de mediados de este
siglo, aunque en algunas ceremonias solemnes se siguió utilizando entre los
concelebrantes hasta fechas recientes1.
En España se conservan algunos portapaces de alrededor de 14002, pero será a
partir de mediados del S. XV cuando, a la luz del número de piezas conservadas, se
1 J.A. Rivera de las Heras: «El esplendor de la liturgia», en La platería en la época de los
Austrias Mayores en Castilla y León, Valladolid, 1999, pp. 48-50. El párroco de Munébrega (Zarago-
za) me comunicó que él mismo había dado a besar un portapaz en numerosas ocasiones en sus
primeros años de sacerdote en la catedral de Tarazona.
2 J.F. Ainaud Escudero: «Dos portapaus de cap al 1400: el de Pere d’Urgell i el de Violant de
Bar», Butlleti del Museu Nacional D’art de Catalunya, 1994, (2) pp. 127-143.
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puede decir que conocemos su evolución tipológica y estilística. En líneas genera-
les, están inspirados en construcciones arquitectónicas, como capillas, retablos,
nichos mortuorios, o también en portadas como aconseja Juan de Arfe3.
Desde hace años, conocemos un grupo de portapaces procedentes de varios
talleres de Cuenca, realizados todos ellos en el segundo tercio del S. XVI. El
desaparecido de Uclés (Cuenca), del que se han recuperado algunas figuras en
fechas recientes, tenía forma de retablo con calles y cuerpos y, según fotos y
crónicas antiguas, contaba con la marca de Francisco Becerril y la fecha de 1565.
También es de este tipo el de la catedral de Las Palmas de Gran Canaria, afortuna-
damente conservado, y atribuido desde antiguo al círculo o taller del mismo
platero. De otro modelo, con hornacina encuadrada por una arquitectura, eran los
cuatro que Becerril hizo para la catedral de Cuenca, desaparecidos durante la
guerra civil y así es el de Munébrega (Zaragoza) del mismo platero. También el del
monasterio de El Escorial con el punzón del marcador Juan de la Torre, y el
subastado en la Sala Sotheby’s de Nueva York el 21 de octubre de 1997 tienen esta
estructura4.
La mayor parte de estas piezas ya han sido publicadas, por lo que en esta nueva
aproximación a ellas, voy a centrarme en las fuentes iconográficas utilizadas por
sus autores. No es la primera vez que hago este tipo de revisión de las obras de
plata de Cuenca, estudiadas por mí hace años. Así, en la comunicación que presen-
té en el Congreso Internacional de Arte Hispánico celebrado en Washington en
1990, busqué los precedentes de los motivos ornamentales de aquellas en las
estampas italianas y nórdicas, y también en la arquitectura, escultura, pintura y
rejería de la ciudad en que fueron hechas, encontrando amplias afinidades y por lo
tanto comprobando la relación existente entre los plateros y los artistas de otras
materias5.
En esta ocasión, he escogido, por razones de espacio, sólo cuatro portapaces
entre los citados más arriba. Se trata de dos de la catedral de Cuenca6, el de
3 M. J. Sanz Serrano les ha dedicado varios estudios: «Portapaces renacentistas del Museo
Lázaro Galdiano», Goya, 1982, pp. 258-270; idem: «Aspectos tipológicos e iconográficos del portapaz
renacentista», Cuadernos de Arte e Iconografía, T. IV, nº 8, 1991, 2º semestre, pp. 113-123.
4 Se recoge toda la bibliografía de los ya publicados en A. López-Yarto: La orfebrería del
siglo XVI en la provincia de Cuenca, Cuenca, 1998, pp. 182-186 y 270 y se completa la del de Las
Palmas en El Arte de la plata y de las joyas en la España de Carlos V, Madrid, 2000, p. 164. En cuanto
al subastado en Nueva York, véase el catálogo.
5 Congreso Internacional, Spain and Portugal of the navigators. The Iberian Península
countries, Europe and new horizons. The George Washington University. Washington D.F., 25-30
septiembre 1990. Esta comunicación no llegó a publicarse, por lo que, algo ampliada, la di a conocer
en: A. López-Yarto: «Precedentes y difusión de los motivos ornamentales de la platería en la
provincia de Cuenca», en Homenaje al Profesor Hernández Perera, Madrid, Facultad de Geografía e
Historia, Universidad Complutense, 1992, pp. 669-674.
6 De estos dos portapaces se conservan fotografías en el Instituto Amatller de Barcelona. La
que publicó J. Larrañaga en su Guía de Cuenca, ed. 1929, p. 171 del tercero, es diminuta y, aunque
sirve para observar que forma pareja con el de la Piedad no se aprecia lo suficiente como para poder
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Munébrega y el del Monasterio de El Escorial. Todos ellos presentan la misma
estructura. Constan de un zócalo y hornacina central avenerada con arco sobre
pilastras que cobija una escena religiosa. Otras pilastras mayores, dobladas por
balaustres, sustentan un entablamento coronado por un medallón o un frontón
semicircular o triangular.
Según consta en el Libro de fábrica de la catedral, el cabildo pagó a Francisco
Becerril cuatro portapaces en 1550 y 15517. Lo más probable es que fueran dos
parejas, ya que era frecuente el uso de piezas distintas para hombres y mujeres.
Como ya se ha dicho, todos ellos desaparecieron durante la guerra civil. De uno de
ellos no se conserva ni siquiera una fotografía, por lo que, aunque suponemos que
formaría pareja con el de la Epifanía, desconocemos por completo cual era su
aspecto.
El de Munébrega (Zaragoza) (fig. 1) permanecía inédito hasta el momento y
presenta una serie de interrogantes de difícil solución8. Su aspecto formal es muy
similar a los otros tres portapaces estudiados y está coronado por un frontón
semicircular como el del Llanto de la catedral, aunque en este caso está ocupado
por una figura de Dios Padre. El reverso es completamente liso y le falta el asa, así
como el remate. Tiene la marca conocida de Francisco Becerril duplicada, la de
Toledo y una tercera que es una B con un borde de perfil heráldico. La de la ciudad
imperial es la variante con las letras TOLE coronadas (fig. 2). La O tiene un
agujero muy pequeño, la L es gruesa, con el trazo horizontal casi inexistente y la E
gótica. Está en el reverso, en la parte recta junto a la zona convexa de la hornacina,
y mal estampada, de tal manera que la corona es inapreciable, aunque se puede
distinguir que sus ángulos caen directamente sobre el final de las letras. En el
estado en el que está la cuestión de las marcas toledanas, es imposible precisar la
fecha ni siquiera aproximada de la que aparece en el portapaz de Munébrega. Entre
las marcas publicadas del S. XVI en las que figura esta variante, la E es siempre
romana y aparece por primera vez, en lo que se sabe, hacia 1510 en el cáliz de
Ajofrín (Toledo)9, no conociéndose ninguna con la «E» gótica en el siglo XVI10.
hacer un análisis a fondo ya que, aunque se ve a Cristo glorioso, no podemos saber si el tema de la
hornacina es el de la Resurrección o el de la Ascensión, aunque es más probable que sea este último.
En el Inventario de la catedral hecho en 1584 figura uno con la Resurrección, pero, como diré más
adelante, ambos temas se mezclan en algunas ocasiones, como parece ser que ocurre en esta. (A.C.C.
Secretaría. Libros. Libro de visitas e inventarios…). Del cuarto portapaz no se conserva ni siquiera
una fotografía.
7 A.C.C. Libro 1º de fábrica, fols. 40 y 50.
8 14’5 x 11 cm. Plata dorada a excepción de las zonas que dejan ver la piel. Está marcado en
el reverso dos veces con el punzón de Becerril, una con el de Toledo y otro desconocido. Piedra
gruesa anaranjada en la base.
9 J. M. Cruz Valdovinos: Platería en la época de los Reyes Católicos, Madrid, 1992, p. 140.
10 A. López-Yarto: «La plata en Castilla la Nueva», en El Arte de la Plata y de las Joyas en la
España de Carlos V, Madrid, 2000, p. 62. Agradezco la ayuda prestada por Margarita Pérez Grande,
quien prepara su tesis doctoral sobre platería en Toledo desde el S.XIII al XVI, quien me permitió
ver la secuencia completa de las marcas toledanas desde mediados del S.XV que ella ha realizado y
que me confirmó que, efectivamente, no conoce ninguna marca del XVI con una E gótica.
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Este tipo, con la «E» gótica, lo he encontrado solamente en el trabajo que publicó
hace unos años Pilar Pérez sobre orfebrería toledana, en el que aparece dibujado11.
Esta autora dedica una página a distintas marcas de la ciudad, pero no indica a qué
pieza pertenece cada una ni la fecha. En el catálogo de piezas se limita a especificar
cuales tienen marcas, sin precisar más. En cuanto a la pequeña B con perfil herál-
dico, que está estampada justo al lado de la de Toledo, por lo que tiene que estar
relacionada con ella, me ha sido imposible encontrar una explicación, ya que en
esta ciudad no aparece la marca del marcador.
Otra cuestión es el recorrido de esta pieza desde el taller conquense hasta
Munébrega, pasando por Toledo donde fue remarcada. Sin duda se trata de una
donación particular a la iglesia zaragozana, ya que no parece que se hicieran
encargos a Cuenca desde Aragón. He buscado entre las listas de personajes ilustres
de uno y otro lugar. En Cuenca había muchos canónigos que conseguían la plaza
y venían de lugares alejados, marchando más tarde hacia otros puestos mejores,
pero no he encontrado ninguno aragonés. Por otro lado también llegaron muchos
inquisidores. En este caso he contado hasta tres procedentes de Munébrega. Pedro
Pérez que dejó a su pueblo natal entre otras cosas su tapicería y su biblioteca, pero
que murió a finales del siglo XV. Juan González de Pastrana o de Munébrega fue
inquisidor en Cuenca entre 1530 y 153512 y en 1546, tras pasar por otros Tribuna-
11 Mª Pilar Pérez M. Caviró: Orfebrería toledana, Toledo, 1982, p. 103.
12 V. Sánchez Gil: «El Tribunal de la Inquisición de Cuenca: Notas para un catálogo de sus
miembros (1489-1714)», en Archivo Ibero-Americano, 2ª época, nº 157, 1980 p. 11.
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les, fue consagrado obispo de Tarazona. En 1563 instituyó en la parroquia de su
pueblo natal la capilla de la Santa Cruz, dotándola, según Argáiz, de «mucha
riqueza de tapicerías, ornamentos, y piezas de plata muy curiosas»13. Quizá com-
pró el portapaz a Becerril y, en algún momento de su vida, estuvo en Toledo donde
le asaltó la duda de la bondad de la plata, donándolo después a su fundación. Fue
amigo personal del Inquisidor Valdés, obispo de Sevilla, el cual, durante su larga
estancia en Toledo con motivo del caso del cardenal Carranza, pidió a Juan González
que fuese a Sevilla a luchar contra un foco de luteranos. Es posible pensar que éste
se desplazase hasta Toledo para recibir instrucciones y que entonces llevase consi-
go el portapaz. El problema está en que el estilo del portapaz está más en conso-
nancia con lo que Becerril hacía en la segunda mitad de la década de los cuarenta y
no sabemos si González volvió por la ciudad después de su salida en 1535.
Otra posibilidad, que quizá se aproxime más a la realidad, es Manuel Martínez
del Villar que fue nombrado Fiscal de la Inquisición de Cuenca por el Cardenal
Tavera en 1543, cargo que ocupó hasta abril de 1547 en que fue promovido a
inquisidor de Llerena14. En este caso las fechas coinciden plenamente con las del
estilo del portapaz y muy probablemente lo compró poco antes de marchar a
Extremadura. Pero no sabemos de una estancia en Toledo, aunque quizá estuviera
allí de paso hacia su nueva sede, ni que hiciese una donación a la parroquia de su
lugar de origen, que probablemente se produjo como en el caso de los otros dos
inquisidores, ya que parece que los personajes ilustres de Munébrega fueron muy
generosos con ella.
En la misma iglesia existe un cáliz de indudable procedencia conquense15 (fig.
3). No está marcado pero tanto su estructura como la decoración son prácticamen-
te iguales a los de Albendea Castejón y Quintanar del Rey, todos marcados por
Becerril a mediados del S. XVI o un poco después y a otros de la misma calidad
pero que no tienen marca16. Este puede ser el primero de la serie de los becerrilescos,
pues en la rosa tiene aún gallones con decoración vegetal en vez de la sobrecopa
abultada de los dos primeros, y carece del gollete cilíndrico del tercero, elementos
13 Los habitantes de Munébrega están muy orgullosos del hecho de que de esta localidad haya
salido un número considerable de personajes importantes. Dan noticias sobre ellos: M. Martínez del
Villar: Tratado del patronado, antigüedades, gobierno y varones ilustres…, Zaragoza, 1598, en ed.
facsímil de Zaragoza, 1980. G. De Argaiz: La Soledad Laureada…, Madrid, 1675, T. 7º, pp. 412-417
y 612, es el que aporta más datos recogidos en adelante por todos los investigadores que han tratado
sobre el tema. V. de la Fuente: España Sagrada, Madrid, 1865, T. XLIX, p. 241-245. A. López
Asensio: «Episcopologio del arcedianado de Calatayud. Diócesis de Tarazona», IV Encuentro de
Estudios Bilbilitanos, Zaragoza, 1997, T. II, pp. 249-250. M. P. Bescós Torres: «Nuevos hallazgos
sobre la presencia de la Orden del Santo Sepulcro en Munébrega y Barbastro», en III Jornadas de
estudio. La Orden del Santo Sepulcro, Zaragoza, 2000, p. 147.
14 V. Sánchez Gil: Op. cit., p. 21.
15 Plata sobredorada. 24 x 14’5 x 9’8 cm.
16 A. López-Yarto: La orfebrería del siglo XVI en la provincia de Cuenca, Cuenca, 1998, pp.
157-159.
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que se generalizarán en la segunda mitad del siglo. Sin duda este cáliz es obra
también del platero conquense y tiene el mismo origen que el portapaz.
Y por fin el portapaz de El Escorial de cuya autor aún se dan distintas opinio-
nes. Para unos estudiosos es obra segura de Francisco Becerril por semejanzas
estructurales y estilísticas con los marcados o documentados, otros mantienen que
su autor fue Luis del Castillo por la marca en forma de fortaleza que en él aparece.
Yo sigo manteniendo mis reservas y pienso que la marca puede ser la de Juan de la
Torre, que gozaba del cargo de Marcador en las fechas en las que se hizo, sin duda
en los últimos años de la década de los cuarenta como los de la Catedral. Pasó al
monasterio madrileño en el envío de Felipe II de 1571, aunque ignoramos en que
circunstancias llegó a manos del rey prudente17.
Todos estos portapaces presentan una estructura arquitectónica en la que se
aprecia una similitud con la de algunas capillas, retablos, nichos sepulcrales o
portadas. Es verdad que pueden verse influencias de todos estos tipos de construc-
ciones. Pero, en el caso de los que nos ocupan, vemos, además, la posibilidad de
haber usado otras fuentes, procedentes de portadas de libros. Efectivamente, ya
Angulo alertó sobre la importancia que la imprenta tuvo como fuente de inspira-
ción de los artistas18. Rafael Sánchez-Lafuente al estudiar el portapaz del Museo de
la S.I.C. de Córdoba subraya la similitud entre este tipo de piezas y el frontis de
libros impresos en España, poniendo como ejemplo el de las Constituciones
Synodales del Obispado de Palencia, fechado en 154819. Pero estos modelos no
sólo se difundieron con los propios libros, sino también a través de la labor de los
grabadores. Así, he encontrado entre las estampas de Erhard Schoen, una página
de libro que muestra una enorme semejanza con los portapaces de Cuenca (fig. 4).
Efectivamente, consta, como éstos de una base con grutescos, columnas y un
medio punto con Dios Padre bendiciendo con la mano derecha y la bola del
mundo en la izquierda como en el frontón triangular de la Epifanía. Para más
semejanza, a los lados del frontón del remate, hay angelillos soplando por una
especie de cuernos musicales que aparecen también en el de la Epifanía de la
catedral20.
Becerril pudo conocer este u otro grabado semejante. Pero, además, en la
propia catedral de Cuenca, hay una obra que muestra un gran parecido estructural
con los portapaces becerrilescos. Se trata del retablo de la capilla de Santiago por el
que el escultor Micael Angelo y el pintor Martín Gómez el Viejo reciben diversos
17 «Inventario de las alhajas, relicarios, estatuas, pinturas tapices y otros objetos de valor y
curiosidad donados por Felipe II al monasterio de El Escorial. Años 1571 a 1598», publicado por J.
Zarco Cuevas en el Boletín de la Real Academia de la Historia, t. 96, 1939, p. 600.
18 D. Angulo Iñiguez: La orfebrería en Sevilla. Sevilla, 1928, p. 15.
19 R. Sánchez-Lafuente: «Portapaz», en El arte de la plata y de las joyas en la España de
Carlos V, Madrid, 2000, p. 165.
20 The illustrated Bartsch, vol. 13 (Comentario), p. 27. Erhard Schoen (1491-1542) es funda-
mentalmente ilustrador de libros.
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pagos en 1547 y que estaba ya asentado en septiembre de este año21. En este caso el
frontón es semicircular como los de la Piedad y la Ascensión de la catedral,
aunque, sus mayores proporciones, permiten incluir en él un Calvario. Las colum-
nas abalaustradas, el entablamento, los grutescos que lo decoran y el ya citado
frontón son muestras de pertenecer a la misma estirpe. Este retablo fue reformado
en el S. XVIII, aunque en realidad lo que se hizo fue añadir un ático y adornos de
rocalla alrededor de todo él, que quizá hicieron desaparecer las cresterías y los
angelillos que le prestarían un mayor parecido con los portapaces. La fecha de su
realización, muy próxima a la de Munébrega, hace sospechar una posible influen-
cia sobre el platero o un modelo común que se conociera en la ciudad.
Volviendo a los portapaces, las columnas exentas que doblan a las pilastras son
abalaustradas con capitel compuesto. En ellas el vaso principal es igual a los nudos
de los cálices ya citados de Albendea, Castejón, Munébrega y Quintanar del Rey.
Es un modelo muy característico, de jarrón, con base muy estrecha y adornada
con costillas que luego se abre muy ampliamente, casi de forma cóncava y está
cerrado por una gran arandela. Son muchos los grabadores italianos que, desde las
postrimerías del siglo XV, reprodujeron candelabros abalaustrados mezclando di-
versos elementos. Nicoletto Rosex da Modena, Antonio da Monza o Baccio Baldini
—que según Vasari fue también orfebre y cuyos grabados están relacionados con
los márgenes de la serie de los Planetas— se encuentran entre ellos. Pero habría
que subrayar que los que más parecido presentan con los conquenses son algunos
de los que Francesco Roselli hizo para los márgenes de sus series de la Vida de
Cristo y la Virgen. Frecuentemente estos candelabros tienen vasos con gallones,
pero la base es bastante más ancha y en general las proporciones son diferentes a
las de las piezas de Becerril22.
El retablo de San Mateo y San Lorenzo, también en la catedral de Cuenca,
tiene unos balaustres muy parecidos a los de los portapaces, aunque el vaso
gallonado tiene unas proporciones más monumentales. Pero en este caso es dudo-
so que sirviese como modelo a Becerril, ya que está documentado que Jamete
empezó a cobrar su trabajo en la talla a fines de 1551, es decir, con posterioridad al
de Munébrega que puede ser el más antiguo y por las mismas fechas en que
Becerril cobra los de la catedral, los cuales, con toda probabilidad, estarían ya
terminados23. Es muy posible que utilizaran modelos comunes o muy parecidos.
Pero lo más interesante en el estudio de las fuentes iconográficas de los
portapaces de Cuenca, son las escenas que ocupan las hornacinas en todos ellos.
Dada su finalidad litúrgica, se trata de temas religiosos relacionados con la Vida de
Cristo y de la Virgen.
21 P. M. Ibáñez Martínez: Pintura conquense del siglo XVI. T. II, Cuenca, 1994, pp. 188-191.
22 Estos candelabros están reproducidos por R. Berliner: Modelos ornamentales de los siglos
XV a XVIII, lám. 17 (2 y 3) y en The illustrated Bartsch, T. 24, p. 203, T. 24 (comentary, parte 2ª) pp.
24-29, y T. 25 (comentary), p. 238.
23 P. M. Ibáñez Martínez, Ob. Cit. T. II, pp. 171-173.
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En el portapaz regalado por Felipe II al Escorial y en uno de los pequeños de
la catedral de Cuenca, se representa la Ascensión de Cristo y, en lo que podemos
ver en la foto del segundo, presentaban pocas diferencias (fig. 5). En lo que se
refiere al del monasterio, la figura de Jesús, que ha iniciado la Ascensión, sobresale
en altura del grupo de figuras arrodilladas que le rodea. Es un cuerpo bellamente
moldeado que está cubierto a medias por el sudario, extiende la mano derecha
hacia los discípulos y lleva en la izquierda una cruz con estandarte que simboliza
su victoria sobre la muerte. Fue en la Edad Media cuando se empieza a representar
esta escena que, al no estar narrada de una forma explícita en los Evangelios,
admitió numerosas variantes. En el siglo XV parece que, iconográficamente, se ha
fijado el momento en que Cristo, con un pie dentro y otro fuera, sale del sepulcro
abierto como vencedor de la muerte, medio envuelto en el sudario, bendiciendo y
con la cruz-estandarte en la otra mano. Así aparece en numerosas pinturas góticas
y lo reproduce Schongauer en su serie de la Pasión, escena que fue copiada de una
forma prácticamente textual por numerosos artistas, entre ellos Wenzel von Olmütz.
Durero, en una escena al margen de sus dos series sobre la Pasión, lo sitúa en la
misma actitud, pero de pie sobre la piedra del sepulcro que, en contra de lo que es
más frecuente en el Norte, está cerrado. Este es copiado literalmente por Lambrecht
Hopfer y de forma parecida Berruguete en el retablo de La Mejorada por poner un
ejemplo español. Una variante de esta escena, la que más se difundió, es la que el
propio Durero utiliza en la Gran Pasión. Aquí se añaden elementos de glorifica-
ción a Cristo triunfante, también medio envuelto en el sudario, bendiciendo con la
derecha y con la cruz-estandarte en la izquierda, pero está rodeado de nubes y
ángeles y se alza en el aire sobre el sepulcro. Esta representación iconográfica
tendrá enorme fortuna en la Europa del XVI. En esta estampa Durero está fun-
diendo dos escenas, la de la Resurrección y la de la Ascensión.
La Ascensión también se ha interpretado de formas diferentes en la historia del
Arte. En la Edad Media y en los primeros años del S. XVI lo más frecuente es que
los Apóstoles y la Virgen, arrodillados, dirijan su mirada hacia las nubes que no
dejan ver más que la franja de la túnica de Cristo y sus pies, así como la huella
indeleble que éstos han dejado en la roca en la que inició su subida al cielo. Esta
versión, que traduce literalmente el pasaje según se narra en los Hechos de los
Apóstoles, atiende más al fin de la estancia de Cristo en la Tierra, que a su
glorificación como Resucitado que vuelve al cielo tras cumplir su misión, aparece
en numerosos grabados de ilustradores de libros y en las obras de los grandes
artistas como Durero en la Pequeña Pasión.
Pero en el siglo XVI se va a utilizar mucho más otra forma de representar la
escena. En ella se ve el cuerpo de Cristo entero y glorioso entre nubes y a cierta
distancia ya del suelo. A menudo está vestido con una amplia túnica, pero otras
veces esta no le cubre por completo. Normalmente, no lleva la cruz estandarte de
la Resurrección, pero la figura en uno y otro caso es muy parecida. Ambas escenas,
pues tienen elementos comunes en la forma de representar la figura de Cristo
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glorificado, aunque en una aparece el sepulcro rodeado por los soldados, y en la
otra la roca y los Apóstoles24.
Becerril escoge para sus obras la versión en la que se combinan ambos temas.
Cristo aparece con el sudario que cubre parte de su cuerpo y en actitud gloriosa,
como triunfador, e incluso tiene el estandarte en la mano izquierda en clara refe-
rencia a las imágenes nórdicas de la Resurrección pero, aunque no se le ven los
pies, su altura, por encima de los discípulos, demuestra que ya ha iniciado la
subida a los cielos.
Normalmente en esta escena figuran los once Apóstoles fieles y la Virgen, pero
en el de El Escorial sólo contamos nueve figuras apiñadas en torno a Cristo,
aprovechando el pequeño espacio del que disponen. No parece que ninguna de
ellas corresponda a la Virgen, de la que no sabemos, con total seguridad, que
asistiera a la escena, pero que suele figurar, según Reau, como imagen de la Iglesia.
Si en la figura de Cristo hay claras referencias al mundo nórdico, en las de los
Apóstoles, por el contrario, su movimiento y actitudes nos recuerdan a diversas
obras de la pintura italiana, sobre todo aquella que se difundió por Europa a través
de los grabados, y más concretamente las estampas inspiradas en Rafael. Efectiva-
mente, atribuida a Nicolás Beatrizet, que copia al pintor de Urbino, existe una
Ascensión en la que los once Apóstoles, sin la Virgen, rodean el cuerpo glorioso de
Cristo. Varias de las figuras de esta composición son muy parecidas a las del
portapaz de Becerril, por lo que quizá fue esta, u otra parecida, la estampa en la
que se inspiró el platero de Cuenca25.
El más pequeño de los dos de la catedral26 tiene el Llanto sobre Cristo muerto
(fig. 6). La escena está centrada por la cruz y bajo ella la figura de María sentada
que sostiene en su regazo la figura de su Hijo. A su alrededor se apiñan hasta cinco
personajes, San Juan, que sostiene la cabeza de Cristo, la Magdalena a los pies,
como es tradicional, en recuerdo de la cena en casa de Simón, y en un segundo
plano José de Arimatea, Nicodemo y otra María. Esta escena conserva el patetismo
medieval, aunque las proporciones humanas son plenamente renacentistas, el cuer-
po de Cristo está bellamente moldeado y lo que se ve del vestido de la Magdalena
bajo la capa, obedece a modelos de vestuario del XVI. Existen varios portapaces
góticos en España con este mismo tema y parecidos al que nos ocupa. Concreta-
mente la profesora Heredia Moreno y yo misma hemos estudiado en fechas re-
cientes el de la Catedral-Magistral de Alcalá de Henares, obra del platero burgalés
24 Para la representación iconográfica de las escenas de la Resurrección y la Ascensión, véase:
L. Reau: Ob. cit., T. II **, pp. 544-545 y 585-586. Los grabados de Schongauer, Durero y sus
seguidores en The illustrated Bartsch, T. 8, p. 233, T. 9, p. 283, T. 10, p. 16, T. 10 (comentary), pp.
254-255 y T. 17, p. 287.
25 El grabado de Beatrizet, en The Illustrated Bartsch, T. 29, p. 264.
26 Podemos apreciar sus proporciones gracias a la foto antes citada de la guía Larrañaga en la
que aparecen tres de ellos y en el centro está el de la Epifanía y a los lados el de la Piedad y el de la
Ascensión, y aquel parece ligeramente mayor.
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Juan muy anterior al de Cuenca, pues de los últimos años del S.XV27. Señalábamos
la ascendencia nórdica de la escena, en clara en relación con el entorno de
Schongauer, aunque el mayor parecido lo encontrábamos en los ilustradores de
libros de finales del S. XV, y entre ellos con la estampa correspondiente de la serie
anónima del artista alemán del Itinerarium Beatae Mariae Virginis, editado en
Basilea por Lienhart Ysenhut en 148928.
Estas ilustraciones o las pinturas en que aquellas se inspiraban llegaron muy
pronto a España. Buena prueba es el cuadro de escuela sevillana con este tema,
pintado en la segunda mitad del S. XV, que Post estudió en la colección Mariscal
de Gante de Burgos29. La actitud de María y San Juan son muy parecidos en la
estampa y en el cuadro. Becerril parece haber utilizado la misma fuente que el
pintor. El grupo de María y su Hijo con la cruz a sus espaldas son prácticamente
iguales. María pasa su brazo derecho por debajo de los hombros de su Hijo y coge
su cuerpo por el costado, mientras que con la mano izquierda sujeta su brazo. La
única diferencia es que el cuerpo de Cristo está rígido en la pintura gótica, mien-
tras que en el portapaz la Virgen, con la cabeza inclinada hacia su Hijo, tiene una
pierna más baja en la que se asienta el cuerpo muerto y otra más levantada en la
que éste apoya la espalda. El brazo derecho de Cristo cae inerte por detrás de la
pierna de la Virgen y su cabeza cae hacia el mismo lado. Esta postura de Cristo
sobre el regazo de su Madre, más desmadejado, en la que vemos ecos de Miguel
Ángel, aparece en obras pictóricas de la escuela toledana. Concretamente Juan de
Borgoña dejó algunas obras muy parecidas, sobre todo el Llanto sobre el cuerpo
muerto de Cristo de Illescas, con el que el portapaz también presenta otras afini-
dades como el San Juan cogiendo la cabeza de Cristo entre sus manos o la inclina-
ción de la Magdalena (fig. 7). Parece que Becerril realizó una fusión de ambas
imágenes y quizá utilizó, además, una tercera en la que estarían los otros tres
personajes. No conocemos la presencia del platero en Toledo, pero cabe en lo
posible que, en algún momento en los años que median entre 1508 y 1519, de los
que no tenemos ninguna noticia documental y que son los años de su aprendizaje,
formación y primeros trabajos, se despertase en él el interés por la notable activi-
dad artística que había en la ciudad imperial, e hiciera un viaje para conocerla. Por
otro lado no debemos olvidar que el renacimiento entra en la provincia de Cuenca,
precisamente, de manos de Juan de Borgoña con las obras que este artista hizo
para Carboneras de Guadazaón (Cuenca). Su estilo fue seguido por los pintores
conquenses hasta la llegada de Fernando Yañez30.
27 M. C. Heredia y A. López-Yarto: La edad de oro de la platería complutense (1500-1650),
Madrid, 2001, p. 76.
28 The illustrated Bartsch, T. 87, p. 127.
29 Ch. R. Post: A history of Spanish painting, Vol. IX, parte II, Cambrige, Mass., 1947, fig.
342. La doctora Isabel Mateo me comunica la posibilidad de que se trate de una pintura castellana, no
andaluza.
30 P.M. Ibáñez Martínez: Pintura conquense del siglo XVI, T. I, Cuenca, 1993, pp. 112-123.
Dos nuevas obras de Francisco Becerril. Fuentes iconográficas de los portapaces de Cuenca 229
FIGURA 8.
230 Amelia López-Yarto Elizalde
Esta composición del Llanto aun aparece entre las estampas sueltas con esce-
nas del Nuevo Testamento de Wierix. Algunas de ellas presentan mucho parecido
con la que nos ocupa. Así, la número 372, una Piedad en la que sólo aparecen la
Virgen y el Cristo al pie de la cruz, ambas figuras son iguales a las de Cuenca, con
la única diferencia de que la Virgen levanta su mano izquierda, en vez de sujetar el
brazo de Cristo, aunque el efecto compositivo es el mismo En el Llanto de la
figura número 376 que consta de varias figuras, algunas mantienen una composi-
ción parecida a la de la pieza de Cuenca31.
El más grande de los de la Catedral, tiene una Adoración de los Reyes Magos
en la que vemos la huella de tres fuentes distintas (fig. 8). La composición en
diagonal marcada por Melchor, el Niño, la Virgen y San José, éste en segundo
plano, tiene orígenes tanto nórdicos como italianos32. Pero el gesto cariñoso del
Niño hacia el Mago y la inclinación de éste son detalles más propios de los
grabadores flamencos en cuyas estampas, a menudo, el Niño mete sus manos en el
arca que le ofrece el Rey o le toca la cabeza. Sirva de ejemplo, aunque es de fechas
posteriores, la estampa con este tema de Peter Huys33.
El grupo de la Virgen con el Niño, sin embargo, lo hemos encontrado en un
grabado en el que una joven ofrece un cesto con frutas a la Sagrada Familia. Fue
hecho por Diana Ghisi quien suele copiar a Julio Romano (fig. 9). Becerril hace a
la Virgen menos «mundana», más recatada, pero las actitudes son las mismas34.
Y por último la figura de Gaspar ocupando toda la altura de la hornacina,
cerrando la composición por la izquierda está copiada literalmente de la Epifanía
que Fernando Yañez pintó en los años veinte para la Capilla de los Caballeros de
la catedral de Cuenca, aunque le ha cambiado los ropajes y el tocado.
El portapaz de Munébrega también tiene como escena central una Epifanía.
Pero los orígenes que la inspiraron parecen otros. En general tiene un aspecto algo
más arcaizante. El grupo de la Virgen con el Niño parece inspirado en imágenes
italianas de fines del XV o principios del XVI. Grupos de este tipo aparecen por
ejemplo en los grabados de Mocetto y Montagna, y también Diego de Siloe, a su
vuelta a España, hizo composiciones parecidas como la Sagrada Familia de la
capilla Acuña de Burgos o un medallón del sepulcro de la Iglesia de San Gil de la
misma ciudad, aunque, en general, el Niño es más movido. Sin embargo, Melchor,
muy derecho recuerda las composiciones con este tema de Durero35.
31 Les estampes des Wierix, T. I, Bruselas, 1978, pp. 46-47.
32 Tanto una Sagrada Familia anónima que sigue a Rosso (The illustrated Bartsch, , vol 33, p.
296), como la «Prosapia» de Maarten de Vos (Hollstein’s…. Vol. XLVI, p. 114) o, antes, las obras de
Durero, tienen esta composición.
33 The illustrated Bartsch, vol. 18, p. 33. Más tarde esta estampa se unirá a la serie de los
Wierix con la que se ilustró en 1570 la Humanae salutis monumenta…, Les estampes des Wierix ,
III.1, Bruselas 1982, lám. 335, fig. 2186.
34 The illustrated Bartsch, vol. 31, p. 254.
35 The illustrated Bartsch, vol. 25, pp. 20 y 203 y vol. 10, p. 98 y 182.
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Todos estos elementos aparecen también en algunos cuadros de escuela toleda-
na. Pero es sobre todo en las figuras de Gaspar y Baltasar en las que vemos una
mayor relación con esta escuela de pintura. Hemos encontrado similitudes con
obras tanto del círculo de Borgoña como de Juan Correa de Vivar, sobre todo con
una Epifanía de la escuela del primero que en 1988 estaba en el comercio de
Madrid. Las actitudes en ambos casos son las mismas. Gaspar mira hacia el otro
rey y señala la estrella sobre la Virgen y el Niño y Baltasar dobla en ambos casos
la pierna izquierda de la misma manera.
Como vemos, Becerril nunca toma una sola fuente para sus composiciones.
Como buen artista escoge lo que más le interesa para crear imágenes llenas de
personalidad. Creo que esta pequeña aportación refuerza la imagen del platero
conquense, como uno de los más importantes del S.XVI en España.
